Michael Graves

La necesidad del dibujo: La especulacion tangible

Hace poco, en una aburrida reunién de profesores,
hice una serie de trazos en mi cuaderno que seme-
jaban el principio de un preyecto. Después de un
rato de intentar lograr algin acierto llegué a un
impasse. Le pasé el cuaderno a un colega que afa-
dié un numero correspondiente de trazos y me lo
devolvié. El juego habia empezado; el cuaderno
iba de un lado a otro, y el dibujo pronto empezaba
a tener vida propia, cada trazo dando pie al si-
guiente. La conversacién a través del dibujo se
apoyaba en una serie de principios o convencio-
nes comunmente aceptados pero que nunca habia-
mos explicitado: sugerencias de orden, diferencia-
ciones entre transito y reposo, acabado e inacaba-
do. Nos cuidamos de hacer que cada gesto fuera
fragmentario para que asi el juego quedara abier-
to a mayor elaboracién. La escala del dibujo era
ambigua, dando lugar a que se pudiera ver como
una habitacién, un edificio o un plan urbanistico.

Después de habernos turnado varias veces, Nnos
dimos cuenta de que el dibujo habia vuelto a fa-
llar. Invitamos a un tercer colega a entrar en el
juego. Sin darle demasiada importancia, afiadié
una escalera bastante grande en su primera juga-
da: la ambigiiedad se habia perdido. Parecia que,
o bien el juego habia sido tan bien entendido que
el salto en escala habia invertido las reglas, o que
el tercer jugador no habfa comprendido nada y
sus trazos habian subvertido el sentido anterior.
En cualquier caso, el aspecto especulativo del di-
bujo original no podia asimilar el cambio de sig-
nificado que la presencia de la escalera habia su-
puesto. El juego habia terminado.

Este pequeiio episodio sirve para ilustrar algo
que antes solamente habia intuido. Pues mientras
que probablemente no es posible hacer un dibujo
sin una intencién consciente, el dibujo si posee
una vida propia, una insistencia, un significado
que es fundamental a su existencia. Que una serie
de trazos en un papel puedan entrar en la mente
y consecuentemente salir con mayor elaboracion,
muestra la naturaleza de este maravilloso len-
guaje. El buen dibujo, por virtud de esta reci-
procidad intrinseca entre la mente y el acto, va
mads alld de la simple informacién, permitiéndole
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a uno participar totalmente en su significado, en
su vida.

Al explorar una idea a través del dibujo, sospe-
cho que el aspecto que tanto intriga nuestras men-
tes es lo que podria verse como el acto especula-
tivo, ya que el dibujo como instrumento es gene-
ralmente entendido como algo mdas experimental
que otros sistemas de representacién, quizd sea
una notacién mas fragmentaria o abierta. Es pre-
cisamente esta falta de acabado o irrevocabilidad
la que contribuye a su naturaleza especulativa.

Hay, por supuesto, varios tipos de dibujo arqui-
tecténico. Si aclaramos la naturaleza dominante
de cada tipo de acuerdo con la intencién que el
arquitecto asume por su dibujo, encontramos tres
categorias primordiales: 1) el apunte; 2) el croquis,
y 3) el dibujo definitivo. Este tipo de clasificacion
nunca puede ser puro, pues todos los dibujos tie-
nen aspectos de cada categoria. Sin embargo, €s
importante identificar los motivos inductores de
cada uno.

1) Los apuntes

Este tipo de dibujo se puede considerar como el
diario del arquitecto o crénica del descubrimien-
to. Es una referencia taquigrafica de naturaleza
generalmente fragmentaria, y que al mismo tiem-
po tiene poder de desarrollarse en una composi-
cién mas elaborada cuando es recordada o com-
binada con otros temas. Como el artefacto fisico
coleccionado o admirado como un modelo que
contiene alguna importancia simbélica, el croquis
referencial es una base metaférica que puede ser
utilizada, transformada o de alguna manera em-
pleada en una composicién posterior (1).
Supongo que la mayoria de nosotros somos va-
gos por naturaleza, y cuando vemos algo que nos
interesa en el paisaje natural o edificado, pode-
mos engafiarnos al creer que podemos recordarlo
sin un dibujo. Sin embargo, si hacemos un dibujo
para acordarnos, la posibilidad de que se nos que-
den grabadas la imagen particular o la serie de
imagenes, es obviamente mayor (2). Al hacer tal
anotacion de nuestras observaciones, lo hacemos
naturalmente con un punto de vista. Es precisa-
mente ese prejuicio a través del cual interpretamos

el fenémeno natural, vuelto a observar, el que per-
mite que el artista se identifique con la imagen y
el que hace que tenga un significado especial para
él. No hace falta decir que lo que el artista o el
arquitecto elige para dibujar, utilizando su cua-
derno de apuntes como recopilacién de observacio-
nes, revela el examen de su conciencia artistica (3).

2) Los croquis

Este tipo de dibujo sirve como documento del pro-
ceso de indagacién para un trabajo més defini-
tivo. Examina cuestiones suscitadas por una in-
tencionalidad de manera que establece las bases
a desarrollar. Estos dibujos son deliberadamente
experimentales por naturaleza, producen varia-
ciones sobre temas y son claramente ejercicios
que llevan a fines mdas puramente arquitecténi-
cos. Como tales, generalmente se desarrollan en
serie; no es un proceso totalmente lineal pero que
supone la reconsideraciéon de determinadas cues-
tiones (4).

De naturaleza generalmente didactica, estos es-
tudios informan tanto por lo que esbozan como
por lo que nos dicen. La manera en la que son
capaces de probar ideas y proporcionar las bases
para un futuro desarrollo, implica un método de
dejar cuestiones abiertas a través de la suposicién
de inacabado y la técnica del pentimento, la bo-
rradura y la subsiguiente reconstruccién de la re-
presentacién tematica y figurativa (5).

Se ha dicho que el arquitecto moderno ha hecho
una sola contribucién a las técnicas empleadas en
la conceptualizacién del edificio, el uso del papel
transparente. Este medio, con el cual se pueden
superponer los cambios sucesivos del trabajo so-
bre los temas basicos, puede que sea en parte res-
ponsable de las transparencias conceptuales ex-
presadas en algunos edificios modernos. La exac-
titud de esta afirmacién no viene el caso. Sin em-
bargo, es verdad que la diferencia entre trabajar
sobre superficies opacas o superficies transparen-
tes afectard en definitiva al entendimiento y la con.
ceptualizacién de cualquier composicién (6).

Si vemos la planta como el generador del pro-
yecto arquitecténico general, entonces el plan ini-
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cial de organizacién, o la parti, derivara su clari-
dad y la tensién de composicién de las proporcio-
nes relativas a las anotaciones de la planta como
son las diferencias entre transito y reposo (7). Al
ir desarrollando estas ideas desde lo general hasta
lo concreto, a través de la superposicién de las
sucesivas variaciones de las plantas, la configura-
cién empieza a concretarse gracias al acierto en
la toma de decisiones (8). Ademas, el dibujo de la
planta tiene la fuerza de indicar las proporciones
relativas de la dimension vertical en la fachada
y la seccién (9).

No todos los dibujos se aprovechan de esta
capacidad. Comparemos, por ejemplo, las diferen-
cias entre el plano de un edificio como puede ser
la Villa Madama (10), y el proyecto de Mies, para
una casa de ladrillo (11). El entendimiento de que
el apunte de la planta supone control de volumen,
parece existir en el primero, mientras que falta en
el dltimo.
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Aunque a algunos les costaria aceptar que la
planta es el sistema principal de organizacién, y
elegirian un punto de partida diferente, como la
seccidn, queda todavia la posibilidad de expresar
lo esencial del volumen en el dibujo bidimensio-
nal. La cuestién es que el dibujo que sdlo ofrece
dos dimensiones tiene capacidad de mostrar lo
esencial del volumen y de la superficie en reali-
dad, el sentido estético.

3) El dibujo definitivo

Este es el dibujo que se hace definitivo y cuanti-
ficable en cuanto a su proporcién y a los detalles
de dimensién —en efecto, en su forma de composi-
cién completa—. En las dos categorias anteriores
de dibujos, el peso de la experiencia caia tanto
sobre la semejanza del dibujo como sobre la con-

cepcién arquitecténica. Sin embargo, en esta ulti-
ma clasificacién, el peso de la investigaciéon pasa
del dibujo a la arquitectura misma. El dibujo se
convierte en un instrumento para responder a pre-
guntas en vez de plantearlas. Esto no quiere decir
que el dibujo pretenda imitar la realidad; sin em-
bargo, se puede considerar como el ultimo paso
que se da en el proceso del dibujo que permite la
realidad construida. Como en las clasificaciones
anteriores, estos dibujos han de ser también algo
fragmentarios, pues uno solo no puede explicar los
multiples aspectos de las intenciones de un edifi-
cio. Los diversos medios de representacién de ideas
arquitecténicas (planta, secciones, perspectivas),
muestran el edificio como un artefacto concebido
no tanto a través de la existencia de un solo frag-
mento de este tipo, sino por la interpretacién de
las tensiones entre ellos (12).

Como ilustracién de los tres tipos de dibujos me
referiré a unos dibujos seleccionados que fueron



utilizados para desarrollar uno de mis tltimos pro-
yectos: Crooks House. Era una casa pequefia to-
talmente falta de personalidad. La tipica solucién
suburbana al problema de la privacidad es colo-
car el edificio como un objeto aislado en el cen-
tro aproximado del solar, dejando de esta manera
el terreno como residuo (13). La Crooks House in-
tenta resolver este conflicto entre privacidad y ais-
lamiento tratando los principales gestos formales
como fragmentos incompletos de una organizacién
mayor, estableciendo asi una dependencia entre el
objeto y el paisaje. En lugar de haber un solo
centro, se producen una sucesién de centros tanto
en el edificio como en el paisaje. Estos centros
estdn unidos por sus adaptaciones mutuas que
permiten ser vistos como un continuum. Mientras
que la Crooks House es pequeiia, su esfera de in-
fluencia se extiende gracias a la fragmentacién de
ambos, edificio y paisaje (14). De esta manera se
intenta contrarrestar el caracter residual de los lo-

cales adjuntos y al mismo tiempo se logra una
continuidad espacial que ofrece los niveles nece-
sarios de dominio publico y privado.

Los apuntes de la Crooks House surgieron de mi
costumbrre de guadar un diario constante de
anotaciones visuales, un documento que general-
mente describe fenémenos fisicos que pueden ser
utilizados en composiciones posteriores (15). Mi
fascinacién constante con dipticos me ha llevado
a comprender que se pueden establecer dependen-
cias a través de datos neutros, de manera que la
historia pueda ser contada con tan sélo cruzar
este dato (16). Se da por hecho que la composicién
en el diptico de las Anunciaciones es un recurso
tes (17). Se pueden utilizar hipétesis similares para
que permite establecer el di4dlogo entre las dos par-
enriquecer la potencia de la planta, creando distin-
tos tipos de dependencias que quiz4d sean menos
ajustaglas, pero que podrian ser mas dindmicas.
Por ejemplo, en el proyecto de Asplund para la

Royal Chancellery se desarrolla la potencialidad de
centros compartidos (18).

Para mi, la idea que diferencia estos temas ge-
nerales de otros es que no sdlo los habia admira-
do intelectualmente, sino que también tenia una
memoria visual de ellos. Gracias al acto de dibu-
jar se me hicieron madas accesibles, pues a través
de su interpretacién no sélo comprendia el fend-
meno fisico, sino que también lo veia con mi
visiéon personal. No quiero decir que uno tome
prestado o dibuje sobre actos previamente asi-
milados, pero creo que es esencial conseguir una
recopilacién de ideas apropiadas a las bases fun-
damentales de cualquier trabajo.

En la Crooks House sabia que el dilema de co-
locar un volumen cerrado en un campo abierto
presentaria dificultades obvias. En compensacién
con los .gestos relativamente sencillos de cerra-
miento posibles a través de la presencia fisica del
edificio en si. Las superficies que son necesarias
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para establecer esos cerramientos en el paisaje
fueron recordadas a partir de los setos en el dise-
fio de jardines italiano y francés de los siglos XVII
y xvIII (19). Esta idea de dependencia terreno/cons-
truccién, tanto en plano como en superficie, ha sido
de continuo interés para mi, y se vuelve tanto mas
pertinente cuando es aplicado a un terreno abier-
to que tenga en si poca definicién espacial (20).

Los intentos anteriores de ver el edificio como
algo fragmentario o dependiente (como en el
anexo de la casa Benacerraf y en la casa Hansel-
mann) eran dificiles de leer a causa de su extre-
ma abstraccién geométrica (21). Los estudios pre-
paratorios para la Crooks House me llevaron a ver
de una forma menos abstracta y menos figurativa
la relacién entre edificacién y paisaje. Por figura-
tivo quiero decir que la localizaciéon del propio
cuerpo dentro de los sucesivos centros podria ser
fortalecida no sdlo por la distribucién de la plan-
ta, sino también por analogias de superficie a
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ambos fendémenos, antropomoérfico y natural. Se
han hecho muchos dibujos para estudiar aquellos
elementos arquitecténicos que el mundo clasico
daba por hecho, pero de los que el arquitecto mo-
derno generalmente se ha olvidado. La clasica di-
visién tripartita de las superficies verticales, que
simboliza pie, cuerpo y cabeza, fue ideada para
engendrar una relacién mads directa entre el hom-
bre y el paisaje edificado (22).

De mis primeros dibujos (que apuntaban hipé-
tesis generales sobre llenos y vacios, la figura y
el suelo (23) se pasaba con bastante facilidad a
anotaciones mas detalladas que describian la conti-
nuidad del edificio/paisaje. Esta era imaginada di-
bujando el terreno y la planta baja como si tuvie-
ran una continuidad (24). Las interrupciones verti-
cales en la superficie se entendian con el grosor
apropiado, extendiéndose desde el porche formado
por setos hasta los muros de servicio internos. La
posible reciprocidad en la organizacién interna y

externa era vista a través de notas gréficas corres-
pondientes. Describia literalmente los setos como
elementos arquitecténicos y los muros internos que
se correspondian con aquéllos como sectos metafé-
ricos. Veia la aspereza de textura de estas analo-
gias en contraste a las superficies mas suaves da-
das por un supuesto orden cartesiano (25). El nivel
de contraste, concebido al principio en blanco y ne-
gro y elaborado mads adelante en color, proporcio-
naba los niveles de diferenciacién y continuidad
deseados para las dependencias entre edificio / so-
lar. En estos dibujos habia un intento de ver la
proporcién de las diversas anotaciones a través de
establecer jerarquias que anunciaran las condicio-
nes deseadas de volumen (26).

A su vez, la proporcién del alzado repetiria te-
mas que estaban inicialmente establecidos en la
planta. Sin embargo, deberia de insistir en que las

Sigue en la pdg. 67
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de ideas no sélo por un uso extensivo de retorica,
sino por los distintos niveles de comunicacién de
texto e ilustraciones.

El texto acomete una doble funcién: la de llevar
un cierto mensaje de una parte para el coleccionis-
ta neoyorquino, orgulloso de su herencia, y por
otra, trata de hablar al arquitecto en su propio
lenguaje. (Manifiesto, Postmorten, A Pictorical Con-
clusion.)

Las ilustraciones llevan también ese doble sen-
tido en la exposicién haciendo singular la trans-
formaciéon metaférica. Dicho principio queda es-
tablecido en el cuadro de Madelou Viviesendrop
que ilustra la portada (Flagrant délit) donde la
normativa y casi idealista unién entre el Chrysler
Building (1930) v el Empire State (1931), represen-
tantes masculino y femenino de dicho periodo, que-
da interrumpida por la aparicién, casi violenta,
del RCA building y del Rockefeller Center (1933).

También cobra sentido su metdfora literaria de
la Venecia neoyorquina, donde cada manzana se
convierte en isla de un archipiélago sin agua den-
tro de la peninsula real que es Manhattan.

La etapa romantica acogerd las anécdotas mas
singulares, posiblemente unidad del Down Town
Athetic Club, donde sus 12 primero pisos dedica-
dos solamente a hombres, establecen la unién en-
tre lo carnal y lo espiritual al ser la idea de pro-
teccién contra la corrupcién y adulterio la causa
de su creacién. Pero que en el aspecto fisico real
se contenta con expresar que el estado ideal de
varén con dinero seria la solteria (muy de acorde
entre la poblacién de Manhattan). Lo espiritual y
carnal vendra expresado por la ilustracién de la
pag. 132 en donde cuerpos atléticos de varones
desnudos consumen ostras con guantes de boxeo
en los vestuarios del edificio.

Una continuidad histérica nos adentrari en el
exagerado y casi demencial perfeccionismo que
siguié a la construccién del Rockefeller Center
para llegar a la posterior invasién y adopcién eu-
ropea (Dali, Le Corbusier).

La parte mas floja desde un punto critico pue-
den ser las soluciones presentadas en forma de
proyectos neo-racionalistas como el Hotel Spninx
(1975-76), City of the Captive Globe, New Welfare
Island (1975-76), que como apéndices, soluciones o
contribuciones para una posible recuperacién ro-
mantica han sido desarrollados por OMA. A pesar
de ello el lenguaje sigue siendo inteligible y el
significado del mismo va mds alld de la obra pic-
térica y posiblemente tratando de abrir un para-
lelismo con ese nuevo simbolismo arquitecténico
tan identificable en las tendencias posteriores al
movimiento moderno, como cierre a esta caja de
sorpresas creo que hay que destacar las reproduc-
ciones del proyecto de un hotel para Manhattan
realizado por Gandi con encargo de unos agentes
neoyorquinos y la referencia que con la historia
o fabula de la piscina Rem Koolhaas expresa €l
choque o confrontacién de caminos entre los cons-
tructivistas rusos y el manhatanismeo.

Gabriel Allende
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daba por resultado unas viviendas orientadas al
Norte y otras al Sur, lo cual no tiene ninguna
légica en una estructura de bloque abierto que si
tiene alguna ventaja seria precisamente la de la
buena orientacién posible de todas las viviendas.
Por esto, entre otras razones antes explicadas, se
opté por unos blogues de 3 plantas que asegura-
sen el soleamiento del patio interior y la disposi-
cién de las viviendas con un estar cruzado que
posibilitara el soleamiento de todas las viviendas.

Asi el tipo consta de un estar central y que
en sus dos fachadas tiene una terraza (una sobre
el patio y otra sobre la calle); a uno de sus lados
se desarrollan 2 6 4 dormitorios —segiin el pro-
grama a cumplir— con los aseos en una zona cen-
tral, ventilados por Shunt; al otro, el acceso en
el centro, un aseo y un dormitorio sobre la facha-
da de la calle, y la cocina sobre el patio. Tiene
ademas un patio ventilado, pero cubierto, para
tendido de ropa en los moédulos de escalera, y
una pequefia despensa; de esta forma se asegura
que el uso de las terrazas pueda ser el de estancia
y no se conviertan en el trastero almacen de la
vivienda.

Con esta disposicion quedan bastante equilibra-
das las viviendas que estan sobre la cara Norte

con las del Sur, y el espacio central de patio
abierto (de uso de aparcamiento) liberado de ser-
vidumbres de tendido de ropa, y planteando como
sitio de juegos o estancia controlada de cada
bloque.

Al intentar agrupar en 4 viviendas por cada plan-
ta, aparecia el problema del soleamiento de las
viviendas de éstas se disefiaban en una tipologia
unidireccional. Por ellos se han cruzado las co-
cinas y el estar para de esta forma conseguir una
doble orientacién en la estancia diurna.

Igualmente se ha sobredimensionado la cocina
para que pueda realmente ser un lugar de estan-
cia. En el centro aparece el aseo principal, y sobre
la esquina los 3 dormitorios dobles, con el mayor
en la esquina. En el vestibulo de acceso se instala
un segundo aseo y lo mismo que en los bloques
bajos unos patios, necesarios para la ventilacién
de la escalera, sirven para el tendido de ropa que
queda oculta a la visién a través de un cristal
esmerilado. En las tres plantas inferiores aparece
el subtipo de 2 dormitorios, desapareciendo el
de esquina que se convierte en terraza; el nucleo
central de accesos comunes se amplia y se dispo-
nen 6 cuartos destinados a uso basuras, contado-
res, cuartos de coches de nifios y bicicletas
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anotaciones se mantuvieron frescas para que tan-
to la planta como las superficies verticales pudie-
ran permanecer mutuamente dependientes. Aun-
que este proceso lo empezaba con anotaciones, la
supremacia de la planta sobre la superficie se
anulaba facilmente por la unidad en la estética
planteada (27).

Aunque los estudios de planta y alzado descri-
bian las proporciones de superficie, era necesario
hacer dibujos tridimensionales para imaginarse el
edificio como una insercién en el paisaje edificado.

"La correspondencia del plan a las superficies ver-

ticales era puesta a prueba viendo el objeto en su
totalidad. La analogia metaférica de seto y muro
vistos en tres dimensiones, revela naturalmente
aspectos del volumen que estdn restringidos por
la bidimensionalidad de los dibujos de planta vy
alzado (28).

Los dibujos definitivos se hicieron para fijar
lo mas posible los diversos aspectos bi y tridimen-
sionales de la composicién completa. La natura-
leza més bien abstracta de los dibujos lineales se
apreciaba como método de controlar la propor-
cion del edificio (29). Asi, en los ultimos dibujos,
donde uno podria esperar un intento de incorporar
tf:nc.los los intereses formales y cromaticos del edi-
ficio en un esfuerzo por aproximarse a la realidad,
creo que también podria ser verdad todo lo contra.
rio. Seguramente los dibujos hechos en las etapas
previas del desarrollo del edificio se acercan mas

a la esencia de la composicién imaginada que las
representaciones frias y objetivas de los tultimos
dibujos. Esto parece dejar algunos aspectos abier-
tos y sin nombrar de Is intenciones fundamenta-
les del edificio. Sin embargo, estos aspectos pro-
bablemente puedan ser mejor valorados en el arte
de los dibujos especulativos anteriores y la reali-
dad construida tultima. Es decir, uno sigue dibu-
jando mientras que ordena aspectos del edificio,
como podria ser su valor cromadtico, cuando se
puede ver el objeto construido en su contexto.
Uno presenta finalmente el verdadero objeto cons-
truido. Esta actitud supone, por supuesto, una
estética abierta a elaboraciones sucesivas y a va-
riaciones de composicién.

Podria preguntarse si es posible imaginar un
edificio sin dibujarlo. Aunque me imagino que hay
otros sistemas para describir ideas arquitecténi-
cas propias, no me cabe duda de la capacidad
que tiene la imagen dibujada de representar la
supuesta vida de un edificio. Si estamos discu-
tiendo finalmente el aspecto de la arquitectura
que resulta de un modo de conceptualizacién, en-
tonces el nivel de riqueza aumenta indudablemen-
te con el componente de investigacién derivado
del arte del dibujo en si. Sin la disciplina del
dibujo, pareceria dificil emplear en la arquitectu-
ra la vida imaginada que ha sido previamente
registrada y entendida por virtud de la idea di-
bujada.

67



	1979_216_01-02-034
	1979_216_01-02-035
	1979_216_01-02-036
	1979_216_01-02-037
	1979_216_01-02-038
	1979_216_01-02-039
	1979_216_01-02-069

